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zitierten Sätze Arnold Eschs zu variieren, eine ideale Historiographie ruhig wünschen
dürfen – sie wird dann schon früh genug merken, worin sich die vorliegenden Beispiele
von ihrem Wunschdenken unterscheiden, und sich fragen müssen, w a r um , i nw i e f e r n
und ob üb e r h aup t die Verfolgung dieses Ideals unmöglich oder möglich ist.
Rudolf Brandl (Göttingen)
Konstanz undWandel in mündlicher Tradition
(Paradigma Epiros)
Ich werde versuchen, folgende verallgemeinerbare Thesen am Beispiel Epiros zu erhärten:
1. Die Trennung von oraler und Schrifttradition ist zu relativieren, denn auch in der
abendländischen Kunstmusik basiert die Aufführungspraxis neben den Notenmaterialien
auf mündlicher Überlieferung durch Lehrer in Konservatorien. Umgekehrt werden in neu-
zeitlichen Kulturen mit mündlicher Musiküberlieferung vor allem durch Lehrer und Kul-
turpfleger, deren Werte und Normen in der Regel aus Büchern stammen, diese an die
Musiker weitergegeben und beeinflussen deren Meinungen und Repertoire.
2. Dörfliche und urbane Volksmusik bzw. traditionelle Musik basieren zwar immer
schon auf einer gewissen Konstanz nicht-universaler1 musikalischer Konzepte, aber in jedem
1
1 A priori gilt: So wie es keine Kulturen ohne eigene Geschichte gibt, gibt es auch keine geschichts-
losen, ›natürlichen‹ bzw. ›universalen‹ Musikkonzepte. Wie der Berliner Kulturanthropologe Michael
Landmann schrieb: »Ein Naturvolk hat es nie gegeben!« Das heißt aber nicht, dass nicht jede Musik
auf natürlichen psychoakustischen Grundlagen des menschlichen Hörens beruht, aber diese sind prä-
musikalisch und haben biologische und keine ästhetischen Funktionen. Darauf aufbauend, benutzt jede
Musikkultur jeweils eigenständige, geschichtlich entwickelte, ästhetische Konfigurationen aus solchen
biologischen Prozessen und semantische Zuweisungen in einer Semiose, die von Außenstehenden nur
über hermeneutische Lernprozesse verstehbar ist. Walter Graf sprach zu Recht vom (universalen) »biolo-
gischen Unterbau und kulturellen Überbau« jedweder Musik im kulturgeschichtlichen Wandel. Die
prämusikalischen Hörparameter beruhen auf akustischen und physiologischen Gesetzmäßigkeiten des
Ohres und der psychosomatischen Steuerung des Gehörs durch den Organismus, auf emotionalen und
motorischen Vernetzungen schon vom Stammhirn bis zur Kortex, die weitgehend unreflektiert bleiben.
Diese kognitiven Prozesse – zu denen z.B. Periodizität von Schwingungen oder Klangfarbenmerkmale,
aber auch die mathematische Ordnungsfunktion von rhythmischen Strukturen und deren Übertragung
auf räumliche Vorstellungen gehört – sind aber selbst noch nicht musikalisch, sondern haben primär bio-
logische Funktionen der Anpassung an die Umwelt, vor allem hinsichtlich der Reduktion der auf das Ohr
eindringenden akustischen Umweltsignale. Wenn ein Aspekt der Kultur bzw. Zivilisation der Erschaf-
fung einer begrenzt sicheren Umwelt für eine menschliche Gemeinschaft ist, dann entsteht Musik als
Sonderform des Umwelt- und sprachlich-kommunikativen Hörens (angeborener Auslöse-Mechanismus)
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Einzelfall ist mit Methoden der Ethnohistorie zu untersuchen, welche Merkmale konstant
blieben und welche einer geschichtlichen Veränderung unterlagen.
3. Ferner wird paradigmatisch die These verifiziert, dass die Geschichte traditioneller
oral überlieferter Musik nie unbeeinflusst von außen ist, d.h. immer schon durch die Aus-
einandersetzung mit fremder Musik sowie von Kunstmusik geprägt ist. Die alte Legende
der Volksliedforschung, dass Volksmusik per se konstant und unbeeinflusst von außen ist,
ist schlicht falsch und längst widerlegt.
Ausgangspunkt meiner musikethnologischen Kurzdarstellung zu Konstanz undWandel
ist die Geschichte des Epiros ab 1795, als der südalbanische Vezir Ali Pasha die Macht
übernahm und kulturpolitisch-musikalische Veränderungen einleitete, die bis heute nach-
wirken. Festgehalten werden muss, dass die Musik bis heute mündlich überliefert wird,
seit 1910 auch medial. Nebst ethnohistorischen Quellen, vor allem Reiseberichten aus dem
frühen 19. Jahrhundert, basieren meine Aussagen auf Feldforschungen Baud-Bovys um 1930,
auf eigenen Forschungen von 1978 bis heute und auf selektiver Auswertung kommerzieller
Tonträger seit 1910.
Der Epiros ist eine stilistisch in sich relativ geschlossene Regionalkultur, aber multi-
ethnisch, d.h. in enger Nachbarschaft leben Griechen, Südalbaner, romanisch-sprachige
Vlachen und Südslaven (Mazedonier) unter analogen sozioökonomischen Bedingungen. Die
Gebirgsstruktur führte einerseits zu einer Hirtenkultur, rezent Milch- und Holzwirtschaft
sowie Weinbau, andererseits gab es seit byzantinischer Zeit Kulturzentren in Form von
Basar-Städten, die an internationalen Handelswegen lagen (Via Ignatia und von den ioni-
schen Inseln nach Thessaloniki und Thessalien), was bereits im Spätmittelalter, vor allem aber
im 18. /19. Jahrhundert die Migration als Händler, Handwerker und Söldner bis St. Peters-
burg, Leipzig, München,Wien, Süditalien, Venedig, aber auch Konstantinopel und Ägypten
förderte. Rezent arbeiten 80 Prozent der griechischen Epiroten in Deutschland. Dies för-
dert seit 200 Jahren urban-hochkulturelle Einflüsse auf die regionale Volksmusik.
Unter dem albanischen Kriegsherrn und Vezir von Ioannina, Ali Pasha Tepelena (er
regierte von 1795 bis 1822), der in den Napoleonischen Kriegen eine eigenständige Politik
betrieb, den französische und englisch-russische Emissäre mit Geld und modernen Waf-
fen umwarben und den alle europäischen Kavaliersreisenden, von Byron bis zum Preußen
Bartholdy, um 1800 besuchten, entwickelte sich eine europäisch-orientalische Musiksyn-
these und klassisch-griechische Dichtung auf hohem Niveau (mit der ältesten Altgrie-
chisch-Schule des Zosima in Griechenland). Ali Pasha förderte Handel, griechische Bildung
und westliche Technik aus rein pragmatischen Gründen wegen der Steuern und wegen
der vorwiegend griechischen Bevölkerung von Ioannina. Er selbst stand der religiös toleran-
ten Sufi-Sekte der Bektashi nahe.
Über die ionischen Inseln drang bemerkenswerterweise mehrmals dalmatinische und süd-
italienische Opern- und Operettenmusik nach Ioannina, Preveza, Parga, Konitsa und Metzo-
als kulturelle Leistung, aber selbst nicht-sprachlich, d.h. nicht rational-reflektierend und entweder emo-
tional und /oder motional. Da die möglichen Konfigurationen begrenzt und die zugrunde liegenden
Ordnungsstrukturen elementar sind, ist die Gefahr des Missverstehens fremder Musik über scheinbare
Analogien bei rein phänomenologischer Betrachtungsweise sehr groß.
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von ein2 und vermischte sich mit osmanischer Hofmusik, die von fanariotischen Prinzen am
Hof Alis und international agierenden epirotischen Kaufmannsfamilien aus Konstantinopel
gefördert wurde. Bis 1835 dominierten in Ioannina und anderen Städten epirotisch-jüdische3
Sänger und Musiker, die erst nach den Tanzimatsreformen im Osmanischen Reich mit
ziviler Gleichstellung von Muslimen – Juden – Christen von Zigeunern4 als Instrumental-
musiker ersetzt wurden, die ihre musikalischen Kenntnisse durch strikte Exklusivität in
Musikerfamilien über fünf bis sechs Generationen bis heute bewahren.5
Auch nach Ali Pashas Sturz blieb die von ihm geschaffene Kultursynthese lebendig und
verbreitete sich sogar auf die Dörfer, wie lokale Zeitungsberichte und Essays (in Venedig
gedruckt) belegen. Tonaufnahmen ab 1910 zeigen die beachtliche Konstanz des Stils. Dieser
professionelleMusikstil ist von 1800 bis heute auch bei Dorffesten relevant und dominiert von
Makedonien, Peloponnes bis Athen6 das ganze griechische Festland, integrierte allerdings
auch selbst überregionale Einflüsse. Der westliche Einfluss beschränkt sich auf Instrumente
und das Tonsystem, das Melodiegerüst ist häufig pentatonisch oder heptatonisch-modal mit
mikrotonischen Verzierungen. Die orientalischen Dromoi wurden ins temperierte System
transformiert, allerdings blieb die charakteristische modale Tonebenenhierarchie erhalten.
Die Melodik ist nichtmotivisch-tonräumlich (eine Ausnahme bilden die Kantades). Die Be-
gleitung blieb bordunal, der Singstil einstimmig. Nach wie vor beliebt ist die Nasalierung
beim Singen und bei der Violi durch flautando-Bogentechnik. Nur bei Kanades kommt es
nach wie vor zu Terzenparalellen zweier Sänger. Die von der Melodie unabhängige Rhyth-
2 Auf den ionischen Inseln gab es sogar schottische Highland tunes, gespielt von albanischen Sackpfeifern
für die schottischen Offiziere englischer Regimenter (Greek Light Infantry und Albanian Rangers).
3 Die epirotischen Juden waren eine romäisch-sprachige Gemeinde, die mit den im Osmanischen
Reich verbreiteten Sephardim/Spagnolen im Streit stand. Sie wurden von Ali Pasha gegenüber allen
anderen Minoritäten bevorzugt. Erst 1944 wurden sie durch die SS so dezimiert, dass sie sich mit den
Sepharden über Vermittlung eines hohen Rabbiners aus Israel einigten. Zuvor bestand beiderseits Hei-
ratsverbot.
4 Die Zigeuner, die im 12. Jahrhundert ein eigenes Feudum Acinganorum auf den ionischen Inseln
hatten, sind alle Roma. Doch unterscheiden sie selbst zwischen sesshaften Musikerfamilien, Yiftoi (von
Egyftoi = Ägypter), nahe Karawansereien und Garnisonen, und nomadisierenden Erntearbeitern und
Gelegenheitsarbeitern (Kesselflickern, Schlachtern usw.), Zingani (von Athinganoi = Gottloser). Die Musi-
kerfamilien ihrerseits differenzieren sich in Romaio-Yiftoi (christlich-orthodoxe Roma in Delvinaki /Po-
goni, Zagori und Metzovon) und Tourk-Yiftoi (in Parakalamos), die bis 1944 Muslime waren und vor der
anrückenden SS in einer Nacht-und-Nebel-Aktion in Weinfässern getauft wurden, um nicht ins KZ
deportiert zu werden.
5 Bis heute weigern sich große Mastores auch bei hohen Geldangeboten, Nichtzigeuner (Balamoi) oder
nicht aus der engsten Verwandtschaft stammende Roma zu unterrichten.
6 Viele Koumpaneias spielen in Athener Nachtlokalen auch für arabische Ölscheichs, die ihre Banken in
Athen (nicht in Istanbul – die Türkei ist für Araber eine ehemalige Kolonialmacht!) haben. In den 1920er
Jahren bis ca. 1960 integrierten sie auch kleinasiatische Café-Aman-Musik (= popularisierte osmanische
Makamat in inçe-saz-Kaffehausensembles, Smyrneïka, Frühform der Rembetika = Haschisch-Lieder) mit
Bauchtanz und Amanedes (freimetrische Liebesklage = gesungenes Taksim). Die Einflüsse werden als
überregional modernes Repertoire ebenso wie die ionischen Kantades (süditalienischer Kanzonenstil)
bei Festen speziell für Rückkehrerfamilien gespielt. Die für Rembetika typische Langhalslaute (Bouzouki)
gab es zwar um 1965–1975, sie ist aber seit 1998 wieder verschwunden. Nur in Touristen-Badeorten an
der Küste gibt es Diskotheken mit Bouzouki-Schlagern (nicht live!).
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mik ist durch gerade Takte und 3/4-Takte, neben 7/8-Takten, nur scheinbar der westeuropä-
ischen ähnlich: Sie ist kognitiv additiv, nicht divisiv, wie das Spiel der Rahmentrommel zeigt.
Im Spaltklang (Hickmann) fehlt das Bass-Register, Verdeckungen sind beabsichtigt.
Kern dieses Musikstils ist das Koumpaneia-Ensemble, das um 1910 mit Klarinette, Vio-
line, Laouto (auch Hackbrett, Zantouri, und Psalterium, Qanun) sowie Rahmentrommel
(Defi ) oder Bechertrommel (Toumbeleki) griechische Sänger bzw. Sängerinnen begleitete.
Es hat sich, wie ich vor längerer Zeit zeigte, durch Übernahmen westlicher Instrumente
(Violine, Klarinette statt Flöte, Nay, und Kemençe Roumi = Lyra) gegen 1830 aus dem osma-
nischen inçe-saz-Kunstmusikensemble gebildet und tendiert seit den letzten 20 Jahren zu-
nehmend zur weiteren Modernisierung mit Klarinette, akustischer Gitarre, Keyboards und
Jazz-Schlagzeug. Dabei bleibt aber die musikalische Grundstruktur seit 1800 konstant:7
(Wechsel-)Bordun in Keyboards und Laouto /Gitarre, Ostinato-Formeln oder figurierte Ne-
benstimme in der Violi und, alternierend zum Sologesang, die stark ornamentierte Haupt-
melodie in der Klarinette. Das Tonsystem ist seit 1800 eine proprietäre Synthese aus orien-
talischen Dromoi-Modi (Makamat), süditalienischer Dur- /Mollmelodik (Kantades) und
mikrotonisch verzierten, pentatonischen Melodiegerüsten (südalbanisch-vlachisch?), die in
virtuosen, freimetrisch-modalen Improvisationen (moirologia = Klagen) kulminieren, die man
1950 und in Folklorekreisen bis heute fälschlich für Hirtenmelos hält, die aber popularisierte
Taksimi in Makamen sind.
Eine Balladenkategorie, die langsam ausstirbt, da die Jugend aus Auswandererfamilien,
die in Deutschland türkische Familien als Nachbarn haben, sie ablehnt, weil sie ihrer
Meinung nach die Türkenfeindschaft perpetuiert, sind die Kleftika, freimetrische Räuber-
balladen, die von der Neogräzistik als älteste neugriechische Dichtung als Dokumente des
heldenhaften Freiheitskampfes im 18. /19. Jahrhunderts hochgeschätzt werden. Wie ich
schon früher zeigte, waren diese Lieder aber keine Volksdichtung des Freiheitskampfes
gegen die Türken. Sie waren Propagandalieder in Makamen von Berufsdichtern, Pyitarides
(eine christlich-griechische Variante türkischer Ashik-Barden), für räuberische Milizenchefs,
verfasst in den Winterquartieren auf den englisch besetzten ionischen Inseln, um vom Aus-
land Waffen und Geld einzuwerben. Die Kleften waren in Ungnade gefallene albanische
Söldner und ihre Anführer osmanisch erzogene Söhne von Großgrundbesitzern. Sie pflegten
in erster Linie Handelskarawanen zu überfallen und Lösegeld zu erpressen. Ali Pasha war
oberster Straßenwächter von Epiros, Thessalien und Rumeli und bekämpfte sie mit alba-
nischen Söldnern. Allerdings ließ er in Pashaliks von mit ihm verfeindeten Pashas die
gleichen Derven-Truppen (Straßenwächter) als Straßenbürger agieren. Ähnliche Balladen
mit nationalistischen Texten gibt es aus den Balkankriegen 1911–1913, als der Epiros zu
Griechenland kam (Unabhängigkeit Albaniens). Der letzte Kleftikos8 entstand 1942 auf Bank-
räuber, die auf der Straße nach Arta von der Polizei des faschistischen Diktators Metaxas
erschossen wurden.8
7 Abgesehen von Aussagen der Musiker aus ihrer mehrere Generationen umfassenden Familientradi-
tion (Interview durch den Autor mit Grigoris Kapsalis, 2002), ist diese Konstanz durch frühe Schellack-
platten (ab 1910) belegt.
8 Interessanterweise gehören kommunistische Partisanenlieder (gegen Mussolini oder die SS) im und
nach dem Zweiten Weltkrieg (Bürgerkrieg zwischen Kommunisten und politischer Rechts-Regierung
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2002 nahmen wir 70 Kleften-Balladen aus dem Familienrepertoire des berühmten alten
Mastoras Grigoris Kapsalis (74-jährig, Roma-Musiker aus Zagori in fünfter Generation)
auf, der sie in seiner Jugend aufschrieb. Diese Balladen musste er mit einem Ensemble älte-
rer Musiker wieder einstudieren,9 da sie, wie sie selbst gestanden, die Praxis der modalen
Dromoi (= fanariotisch-konstantinopolitanischMakamen) nicht mehr beherrschten. Balladen,
Kantades und Moriologia bilden das ›sitzende‹ Repertoire, das am Tisch in Tavernen und
an der Festtafel bei Hochzeiten musiziert wird. Üblicherweise werden sie von Kennern
(Meraklides) bestellt (Parangellía). Junge Musiker kennen diese Stücke nicht mehr.
Der überwiegende Teil des riesigen10 epirotischen Musikrepertoires sind Tanzlieder,
die traditionell von den virtuos tanzenden Vortänzer(-inne)n oder deren Angehörigen bei
Heiligenfesten bestellt werden, wofür man der KoumpaneiaGeld zuwirft. Rezent allerdings
kommt es bei offiziellen und kommerziellen11 Kulturfesten und Folkloreveranstaltungen
zu festen Programmen und Gagen, wodurch das wichtige Aufeinander-Reagieren von Vor-
tänzern und Musikern, die die guten Tänzer der Region und ihre Lieblingsstücke kennen
müssen, verloren geht. Vor allem geht durch die Emigration nach Deutschland die Tanz-
kompetenz der Jugend stark zurück: Im Gegensatz zu ihren vom Heimweh geplagten
Eltern sind sie in Deutschland assimiliert, haben dort ihre Freunde und Discos12 und kaum
Gelegenheit, epirotische Tänze zu üben. Bestenfalls lernen sie in der Volksschule ein
pangriechisches Repertoire mit standardisierten Tanzschritten. Dies hat dazu geführt, dass
junge Frauen den extrovertierten ›Männerstil‹ vortanzen, statt des introvertierten, dezen-
ten ›Frauenstils‹ der Dorftradition. Hier ist, von alten Musikern beklagt, statt der frühen
Tal-Stile, d.h. Dörfer eines Tals, deren Bewohner früher untereinander heirateten, bzw.
von Teilregionen ein panepirotischer oder pangriechischer13 Tanzstil und ein ebensolches
Repertoire entstanden. Aber es gibt noch sechs erkennbare Teilregionen:
1. Pogoni: an der albanischen Grenze, und dort das Tal Dropoli, ist südalbanisch arvani-
tisch durchwirkt, mit pentatonischer, ›diaphon-polyphoner‹ Klangstruktur in Violi und
Laute. Langsame 4/4 mit Drehungen und Sprüngen der Vortänzer sind typisch.
der 1950er Jahre) nicht in diese Tradition. Sie sind titoistisch-stalinistische Agitprop-Lieder in westlich
harmonisierter Mehrstimmigkeit (Chor) und werden heute nicht mehr öffentlich gesungen.
9 Diese von uns nicht beeinflussten Übungsstunden nahmen wir ebenso wie die endgültigen Fassungen
nach seinen emischen ästhetischen Kriterien in seinem Haus auf. Er gab sie uns, weil er nach eigener
Aussage sein musikalisches »Familienerbe« für die Nachwelt erhalten will. Es ist das größte Korpus einer
einzelnen Familie. Griechischerseits waren die Volkskundler nur an den Texten, CD-Produzenten nur
an einer Auswahl interessiert.
10 1998–2003 nahmen wir über 800 verschiedene Titel /Melodien auf.
11 In den letzten Jahren gibt es von Firmen oder Genossenschaften organisierte Wein-, Tomaten-, Forel-
lenfeste mit festem Eintritt und Gratismusik, d.h., Tanzen ist gratis, und die Musiker erhalten eine fixe
Gage. Dieser Festtyp ist bei den Musikern unbeliebt, da sie weniger Geld einnehmen, auch nicht mehr
wissen, wer vortanzt, und auf die Tänzer nicht mehr individuell reagieren können. Diese neue Kategorie
ist sichtlich vom Münchner Oktoberfest und analogen deutschen Veranstaltungen beeinflusst und führt
dazu, dass das Publikum nicht mehr tanzt, sondern sitzen bleibt, nur isst, trinkt und sich von der Musik
›anstrudeln‹ lässt.
12 Nur in wenigen Großstädten mit großer griechischer Gemeinde.
13 Inklusive Inselmusik (Nisiotika), die bis ca. 1970 als völlig andere Tradition galt.
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2. Zagori (um die Vikos-Schlucht): ist sarakatsanisch, heptatonisch-modal, vom ioannitisch-
urbanen Stil beeinflusst, 3/4-Tsamika, 4/4-, 5/4-Zagorisiaka und Kalamatianos mit 7/8.
3. Metzovon hat vlachische Texte (von der Käseindustriellen-Familie Tsitsa-Averof geför-
dert), ist pentatonisch-homophon, mit Tsamika und gebrochenem Takt (Koftó).
4. Konitsa: hat einen westmakedonisch-arvanitisch beeinflussten, sarakatsanischen Misch-
stil (mit 4/4-Pogonisios, viel 7/8-Kalamatianos) und 9/8 (makedonischer Karsilamas).
5. Die Tzoumerka ist durch Abwanderung entvölkert. Es gibt nur noch gepflegte, diato-
nisch-epische Tanzlieder, sonst ist der Stil ähnlich der Ioannitika.
6. Thesprotia, früher Souli: christlicher Albanerstamm der Soulioten, in drei langen Klef-
ten-Kriegen von Ali Pasha 1805 vertrieben bis 1950 Çameria: die albanischen Çamen
wurden im griechischen Bürgerkrieg vertrieben; heute Randzone der Pogonisiaka, seit
den 1950er Jahren Ansiedlung sarakatsanischer Hirtennomaden, bei Preveza, Parga
und Igoumenitsa (Küste) ionischer Einfluss, rezent internationaler Badetourismus (Süd-
italiener).
Hochentwickelte urbane Stile (Makam-Tradition) mit starker Ausstrahlung in die umliegen-
den Dörfer findet man in Preveza, Arta, Metzovon und vor allem Ioannina. Rein urban sind
Alipashalitika (Balladen um den Vezir, auf seinen Tod und vor allem die Frosyne-Ballade14)
und Ioannitika (gereimte, neugriechische, 15-silbige Liebeslyrik der vielen Hofdichter und
der bürgerlichen Stadtgesellschaft 1800–1830, die auch Byron bewunderte). Man pflegte bis
ca. 1920 (G. Kapsalis) solche Gedichte an Platanen der Uferpromenade des Sees von Ioan-
nina anzuheften. Der Stil war fanariotisch (Viertel um das Patriarchat in Konstantinopel).
Will man Musiker engagieren, so geht man in Ioannina ins Yalli-Kafeneion, das nur von
Roma-Musikern frequentiert wird. Seit Öffnung Albaniens drängen sich albanische Roma-
Musiker auf den epirotischen Markt. Vor zwei Jahren hat man sich geeinigt: Albanische
Kumpaneias, die das gleiche pogonische Repertoire spielen, dürfen sich nur für kleine
Heiligenfeste bewerben und warten morgens bis 10.30 Uhr im Yalli-Café auf Kunden.
Danach kommen die griechischen Roma.
Im Straßenhandel und in Musikshops gibt es im Bereich Folklore viele Kassetten und
CDs lokaler Studios mit epirotischer Musik berühmter Klarinettisten wie Petro Lukas
Chalkias aus Delvinaki und Grigoris Kapsalis sowie von Sängerstars wie Yannis Pappakos-
tas und Pagona Athanasiou. Neben Portraits der Stars zeigen die Covers vor allem Land-
schaftsaufnahmen mit Schafen und Trachtengruppen. Gefragte Aufnahmestudios sind
hauptsächlich in Athen und Larissa sowie Thessaloniki. Jedes Ensemble möchte gerne aus
Prestigegründen eine eigene CD vorweisen, auch wenn sie ökonomisch nicht immer er-
folgreich ist.
Neuerdings werden von Sammlern seltene historische Schellackplatten und Amateur-
Band-Mitschnitte alter berühmter Koumpaneias aus den 1950er Jahren auf CD gebrannt,
14 Berühmte Ballade um eine Lebedame in Ioannina, Nichte des Bischofs und Geliebte von Alis ältes-
tem Sohn Muhtar, die Ali Pasha 1802 wegen Unzucht und Ehebruchs nach osmanischem Recht im
See von Ioannina ertränken ließ. Die Episode wurde von Pouqueville als Beweis der Grausamkeit Alis
(napoleonische Propaganda gegen England) über ganz Europa verbreitet: Albert Lortzing schrieb sogar
eine Oper darüber. Die Ballade ist bereits 1805 belegt und wird heute noch gesungen (in chromatischer
Version).
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aber auch Live-Mitschnitte rezenter Feste (über das Verstärker-Mischpult). Auf dieseWeise
kann man, wenn man die Sammler kennt, eine umfangreiche Kollektion historischer
Tonaufnahmen erwerben – wenn auch ohne weitere Dokumentation. Im lokalen Fernsehen
gibt es einen Kanal, der ganztägig Videomitschnitte von Heiligenfesten über Standkamera
sendet, in denen Tavernen und lokale Geschäfte mit Logo-Einblendungen werben.
Die einzige Disco von Ioannina mit Rockmusik für Jugendliche aus Gastarbeiterfami-
lien hat nur von Juli bis September geöffnet, obwohl Ioannina eine Universitätsstadt ist.
Natürlich gibt es griechische Rockmusik in den CD-Läden. Aber zur Unterhaltung im
Freundeskreis zieht man die regionale Live-Musik vor.
Fassen wir zusammen:
Im Eprios ist trotz manifester Einflüsse von Außen seit 1800 die oral überlieferte, traditio-
nelle Musik lebendig (800 Titel), nicht zuletzt dank einer professionellen Musikerschicht,
von denen die meisten Illiteraten sind. Modernisiert wurde das Instrumentarium. Gewan-
delt haben sich aus ökonomischen Gründen und durch die Emigration (Abwanderung) die
Regionalstile: zugunsten eines gesamtepirotischen Repertoires unter Aufgabe von Tal-
Stilen und stark reduzierten Repertoires der Subregionen. Dementsprechend ist das Ein-
kommen nur für die prominenten Ensembles hoch. Dörfliche Ensembles gehen zurück, die
Musiker können nicht mehr ein ganzes Jahr von Einkünften aus drei Monaten Festsaison
leben. Dieser Wandel hängt auch mit dem Wandel im Publikumsverhalten zusammen.
Trotz Pflege in Folkloregruppen der Kommunen und Kulturvereine können in Deutschland
aufgewachsene assimilierte Jugendliche die regionalspezifischen Tänze nicht mehr tanzen
und lehnen die Heimatkultur als primitiv ab: Sie sehnen sich nach Deutschland zurück.
Durch die gesteigerten Lebenshaltungskosten in den Städten, verursacht durch die Ab-
wanderung aus den Bergdörfern, verändert sich das musikalische Verhalten des älteren
Publikums: Nach dem Vorbild deutscher Schützenfeste wird immer weniger getanzt und
immer mehr passiv konsumiert (Essen – Trinken). Denn das prestigeträchtige Vortanzen
mit Bezahlen der Musiker für die individuelle Begleitung kostet viel in einer ganzen Nacht.
Dies hat eine Umstellung bei jüngeren Musikern zur Folge: Das alte Regional-Repertoire
und die Balladen sind nicht mehr gefragt, es dominieren gesamtepirotisch bekannte Liebes-
lieder und Lieder der Fremde (tis xenitias). Dennoch scheint die Musiktradition des Epiros
in ihrer Existenz für die nächsten fünfzig Jahre nicht gefährdet.
Ähnliche Beobachtungen zu Regionalstilen fand ich in China (Lokalopern) und bei
Wiener Volkssängern. In den Alpenregionen Österreichs scheinen ›gepflegte‹ Folklore-
Ensembles die traditionelle Praxis verdrängt zu haben. Sie verdienen ihr Geld im Tourismus
und mit anderem Repertoire bei Festen der Einheimischen, wenn die Touristen weg sind.
Aber auch hier haben – z.B. im Salzkammergut – Militärmusik und großbürgerliche Samm-
ler (wie der Münchner Industrielle Mauthner) und Pfleger schon im 19. Jahrhundert als
Sponsoren einen kontinuierlichen Einfluss ausgeübt: Eine ›unbeeinflusste Volksmusik‹ hat
es nie und nirgends gegeben, wenn man gründlich und vor allem quellenkritisch forscht.
